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MUSIK WIRD ZUM KUNSTWERK 
Leonin und die Organa des Vatikanischen Organumtraktats 
Die Frage, welche Beziehung der Vatikanische Organumtraktat (B ib l . Apost. Vat., Ottob. lat. 
3025) samt seinen im Anhang überl ieferten drei Organa zum Repertoire der Pariser „Not re-
Dame-Schule" hat, ist vordergründig schnell beantwortet, in vieler Hinsicht aber dann doch 
noch kaum geklärt. Zweifellos stehen die mit einem umfangreichen Melismenkatalog arbeiten­
de Organum-Lehre des Traktats und die offenbar als konkrete Beispiele gedachten Organa in 
seinem Anhang kompositionstechnisch-stilistisch der frühesten Schicht des Magnus Uber orga-
ni sehr nahe. Greifbar wird hier - und eben auch nur hier - offenbar die dem sogenannten leo-
ninischen Organum vorhergehende Stufe der Organum-Praxis]. Ob der Traktat auch tatsäch­
lich die Pariser Organum-Praxis um die Mit te des 12. Jahrhunderts in authentischer Form w i ­
derspiegelt, ob er womögl ich an Notre-Dame selbst in Gebrauch war, ist freilich eine ganz an­
dere und noch durchaus offene Frage. Die einzige Handschrift, die wir davon haben, läßt jeden­
falls durchaus auch die Deutung zu, daß mit diesem Traktat fern von Paris und vielleicht erst 
zwei Generationen nach der Entstehung des Magnus Uber der Versuch unternommen wurde, 
das, was von der frühen Pariser Notre-Dame-Praxis in die Provinz gedrungen war, für den eige­
nen Gebrauch in Regeln zu fassen und durch Beispielorgana zu ergänzen. Immerhin wurde die 
Handschrift ja paläographisch auf das zweite Viertel des 13. Jahrhunderts datiert 2, und Beson­
derheiten der Notation scheinen auch eine geographische Distanz nahezulegen. So enthalten so­
wohl die Melismenbeispiele wie die Organa des Traktats in großer Zahl vertikale Abschnitts-
oder Zuordnungsstriche, die durch beide Liniensysteme gehen und so in den g roßen Notre -
Dame-Quellen nicht vorkommen. Ebenso ungewöhnl ich ist die für den Organumtraktat charak­
teristische Form der aufsteigenden Ligatur: zwei, drei oder vier rechteckige „Notenköpfe" , die 
an dem leicht schräggestell ten und unten überhängenden Hals aufgereiht sind wie die Fähnchen 
einer modernen 16tel- oder 32tel-Pause. Beide Notat ionseigentümlichkei ten habe ich sonst nur 
noch in den zweistimmigen Notre-Dame-Conductus gefunden, die der Codex 383 der Stiftsbi­
bliothek St. Gallen in einer dem Vatikanischen Organumtraktat weitgehend entsprechenden 
Notation überliefert 3 . Falls dieser von Jürg Stenzl 4 als Tropar beschriebene und der ersten Hälf­
te des 13. Jahrhunderts zugewiesene Codex nun tatsächlich, wie Stenzl annimmt, in der Diöze­
se Lausanne entstanden ist, könnte man immerhin vermuten, daß die uns überl iefer te etwa 
gleichzeitige Handschrift des Vatikanischen Organumtraktats ebenfalls aus der Westschweiz 
und nicht aus Nordfrankreich stammt. 
1 Frieder Zaminer, Der Vatikanische Organumtraktat (Ottob. lat. 3025). Organum-Praxis der frühen Notre-Da-
me-Schule und ihrer Vorstufen, Tutzing 1959. S. 9 (= Münchner Veröffentlichungen zur Musikgeschichte. 2). 
2 Ebda. S. 24 und 159 ff. 
3 Ein Faksimile von Seite 173 gibt Friedrich Gennrich, „Internationale mittelalterliche Melodien", in: Zeitschrift 
für Musikwissenschaft 11 (1928/29). S. 345. 
4 „,Peripherie' und ,Zentrum': Fragen im Hinblick auf die Handschrift SG 383**, in: Kongreßbericht Berlin 
1974, hg. von Hellmuth Kühn und Peter Nitsche. Kassel u. a. 1980. S. 100-118. 
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Die dem Traktat auf fol . 49 und 50 beigegebenen Organa 5 allerdings sprechen bei näherer 
Betrachtung dann doch dagegen, daß es sich beim Inhalt der Handschrift um ein peripheres, sti­
listisch „verspäte tes" Produkt des 13. Jahrhunderts handelt. Und allem Anschein nach geben sie 
auch eine Antwort auf die für das Vers tändnis der Notre-Dame-Schule so wichtige Frage, ob 
eigentlich jener Pariser Magister Leoninus, den Anonymus 4 als den Schöpfer des Magnus li­
ber organi bezeichnet, den Vatikanischen Organumtraktat kannte und gewisse rmaßen als Ar­
beitsgrundlage schon vorgefunden hat. 
V o n den Choralmelodien der drei Traktatorgana sind zwei, das Alleluya. Hic Martinas und 
das Responsorium Petre amas me mit dem Versus Symon Johannis, auch im Magnus Uber or­
ganal vertont, und Zaminer hat gezeigt, daß sie von Seiten der Choraltradition auch den Notre -
Dame-Handschriften relativ nahe kommen 6 . Steven C. Immel nun hat (wohl als erster) auf eine 
ganze Reihe von Analogien zwischen Traktatbeispielen und Passagen in den Organa der 
g r o ß e n Notre-Dame-Quellen aufmerksam gemacht 7 . Nicht überzeugen kann freilich seine 
These, der Traktat sei erst nach dem Magnus Uber verfaßt worden und kodifiziere im Nachhin­
ein die Essenz von dessen reifem Stil , allerdings (und merkwürd igerweise ) in primitiverer und 
eigentlich überholter Notation. Insbesondere die drei Beispielorgana des Traktats repräsentieren 
nun wahrlich nicht innerhalb des Notre-Dame-Korpus rather „late" material. Deutlich wird 
dies zumal, wenn man nicht nur Einzelmelismen, sondern die kompletten Organa den Parallel­
vertonungen in den Notre-Dame-Handschriften gegenüberstel l t . 
Vergleichen wir zunächst etwas eingehender die beiden Organa über Petre amas me im Vatika­
nischen Organumtraktat ( im folgenden kurz Vat) fol . 50 und in der Notre-Dame-Handschrift F 
fo l . 74 ' (O 15) miteinander. Unschwer läßt eine synoptische Darstellung beider Organa (Abb. 
1) erkennen, daß die Organalmelodik des Notre-Dame-Organums (unteres System) an zahlrei­
chen Stellen mit dem Traktatorganum übere ins t immt (in Abb. 1 durch gepunktete Einrahmung 
kenntlich gemacht) - am auffälligsten zwischen Zi f f . 20 und 34 sowie Zi f f . 42 und 47. Insge­
samt scheint beinahe die Hälfte der Organalmelodik von F aus Vat zu stammen, wenn wir den 
Sch luß des Gloria außer acht lassen (wo der Schreiber von Vat offensichtlich in einen falschen 
Cantus gerät und dann auch die Organalstimme nicht mehr zu Ende schreibt) und wenn wir im 
F-Organum einmal das jüngere Stück vermuten. Immerhin ist ja das Notre-Dame-Organum um 
etwa 30 Prozent kürzer als sein Gegens tück in Vat und weist mit fünf Diskantpartien (wieder 
ohne die lange Diskantpartie am Schluß) gegenüber zweien viel mehr solcher „moderner" , eini­
ge rmaßen sicher modalrhythmisch deutbarer8 Passagen auf. 
Leonin, sofern er denn das F-Organum geschrieben hat, scheint also das VW-Organum ge­
kannt zu haben (in einer vermutlich vol ls tändigen, womögl ich auch sonst noch abweichenden 
Fassung) und als „Mater ia l" für seine Neukomposition verwendet zu haben. 
5 Vgl. die Editionen von Zaminer (wie Anm. 1), im Anhang, und Irving Godt, Benito Rivera, „The Vatican Or-
ganum Treatise - A Colour Reproduction, Transcription, and Translation", in: Gordon Athol Anderson In Me-
moriam, Institute of Mediaeval Music, Henryvillc, Ottawa, Binningen 1984, S. 341 ff. (= Musicological Stud-
ies. 41/2), (Faksimile: S. 264/7-10). 
6 S.72ff. 
7 „The Vatican Organum Treatise Re-examined", Referat auf dem Symposium Das Ereignis Notre-Dame, Wol-
fenbüttel 1985 (Bericht noch ungedruckt). Die sehr kenntnis- und inhaltsreiche Studie verdiente es, eingehend 
diskutiert zu werden, was hier aus Platzgründen leider nicht möglich ist. 
8 Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht, Die mittelalterliche Lehre von der Mehrstimmigkeit, Darmstadt 1984, 
S. 82 ff. (= Geschichte der Musiktheorie. 5). In der Edition von Godt/Rivera sind bei fast allen Diskantpartien 
die Stimmen einander gerade entgegen der Konkordanzregel zugeordnet, der erste Modus ergibt sich aber na-
türlich nur bei richtiger Zuordnung. 
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So interessant nun diese Parallelen für sich sind: interessanter noch sind die divergierenden 
Passagen, scheint sich doch gerade in ihnen Leonin Vat gegenüber kritisch zu verhalten, es bes­
ser machen zu wollen. Was also ist im F-Organum anders als in seiner mutmaßlichen Vorlage? 
Das klangliche Gerüst , gebildet durch die Zusammenk länge direkt bei den einzelnen Cantus-
tönen, ist zu etwa 60 Prozent dasselbe. Dort aber, wo F eine andere Konkordanz zum Cantus 
wählt als Vat, ist eine deutliche Tendenz erkennbar, seltener Oktave und Einklang, dafür häufi­
ger Quinte und Quarte (sowie einmal auch die Terz) zu bilden, somit die klangvolleren nicht 
perfekten Konkordanzen zu bevorzugen. Unübersehbar ist ferner F bestrebt, den Satz kürzer zu 
halten als Vat. So werden häufig die ausgedehnten Melismen von Vat gekürzt (etwa Ziff . 14, 
24, 46), auf das melodische Gerüs t reduziert (Ziff . 20, 29, 32, 42) oder durch neue, kürzere Me­
lismen ersetzt (Ziff . 36, 38, 50, 53). Oder es werden organale Partien in Vat durch Diskantpar­
tien ersetzt (Ziff . 7 -11 , 15-20 und 39-42), wobei gelegentlich noch Wendungen aus der Vorla­
ge erhalten bleiben. Die Diskantpartie bei Zif f . 4 aber gestaltet F so um, daß sich durchgehend 
ein f l ießender erster Modus ergibt, und nach Ziff . 48 wird die Diskantpartie sogar ganz neu ge­
faßt, offenbar um jene liedhafte „Vordersa tz-Nachsatz^-Symmetr ie aus zweimal vier Perfektio­
nen zu erhalten, die dann für den späten Notre-Dame-Stil charakteristisch ist 9. Wo F länger ist, 
hat dies meistens Gründe . So soll bei Zif f . 5 offenbar der Schluß des Wortes Petra nach der 
Diskantpartie durch ein bekräft igendes Melisma markiert werden, und nach Ziff . 23 hat F einen 
Choralton mehr. 
Die Melodik der beiden Organa ist schon wegen der zahlreichen Parallelen ähnlich, und doch 
lassen sich Unterschiede erkennen. Die im Traktatorganum häufige mehrfache Ton Wiederho­
lung begegnet im F-Organum nirgends (und auch einfache Tonwiederholung viel seltener); ins­
besondere sind die für Vat charakteristischen Initialformeln zu Beginn der drei Hauptteile und 
bei den Binnenzäsuren Ziff . 29, nach Ziff . 32, Ziff . 33, 34, 37 und 39 in F verschwunden bzw. 
nur noch rudimentär am Beginn der Hauptteile vorhanden (wobei offenbleiben muß, was eine 
nicht notierte Gesangspraxis daraus gemacht hat). Generell ist in Vat eine Vorliebe für engräu-
mige melodische Wiederholungen oder für sequenzierende Wiederholung von Melismenglie-
dern zu spüren (Ziff . 2, 12. 15, 16/17. 20, 24, 32, 41 , 42). Solche formelhaften Wiederholungen 
und Sequenzierungen - die man natürlich auch im Magnus Uber findet - fehlen in unserem F-
Organum ganz, sind andererseits aber in hohem Maße charakteristisch für die Melismen. die 
der Vatikanische Organumtraktat als Beispiele für die organale Aussetzung zweier Cantus töne 
aufführt. Und tatsächlich stimmen auch zahlreiche Melismen des W//-Organums Petre amas 
me ganz oder teilweise mit Beispielen aus dem Melismenkatalog des Traktats überein. So ent­
stellen wie diese widerlegen besonders deutlich Imnicls Gencralthesc, die Traktatmelodik entspreche dem ad-
vanced stage of the Notre Dame repertory (s. Anm. 7). 
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spricht etwa Vat Z i f f . 2 dem Melisma Nr. 1 1 1 0 , Z i f f . 7 dem Melisma Nr. 291, Zi f f . 8 der Nr. 
147, Zi f f . 10 dem Schluß von Nr. 47, Ziff . 12 einem Teil von Nr. 52, Zif f . 14 ganz der Nr. 48, 
Ziff . 15 ganz der Nr. 157, und im Versus scheint beispielsweise fast die ganze Passage über do-
(Ziff. 34) aus Traktatmelismen (Nr. 219, Nr. 10/302, Nr. 129) gewonnen. 
Im Gegensatz hierzu weist das F-Organum Petre amas me kaum Melismen aus dem Traktat­
katalog auf. Abgesehen von einigen Allerweltsfloskeln handelt es sich im Grunde nur um zwei 
eher kurze Traktatmelismen, die dann gleich mehrmals erscheinen: Melisma Nr. 135 (nach 
Ziff . 12 und bei Zif f . 49) und ein Teil von Nr. 47 (bei Zi f f . 22, 24, 30, 34 und 45). Dies ist an­
gesichts der mehreren hundert Melismen im Traktat so wenig, daß man kaum von Abhängig­
keit reden wird . Wenn nicht sogar bewußte Distanzierung vorliegt: Immerhin fällt ja auf, daß F 
vom V#/-Organum fast ausschließlich solche Melismen übe rn immt , die nicht im Traktat aufge­
führt sind, und die traktattypischen formelhaft-sequenzierenden Melismen allesamt ersetzt oder 
umgestaltet. Zwar ist auch das Traktatorgan um mehr als nur eine quasi-improvisatorische A n ­
einanderreihung im Katalog enthaltener Melismen, Leonins Organum aber scheint sich von 
diesem improvisatorischen Moment in Vat vol lkommen zu lösen und in einer freieren, neuen 
Ar t komponiert zu sein, die auch in einer neuen Weise innermusikalische Form auszubilden 
scheint. 
Wi r haben festgestellt, daß die Melodik des F-Organums e n g r ä u m i g e , formelhafte Wiederho­
lung - e i n typisch improvisatorisches Moment - weitgehend vermeidet. Dennoch spielt Wie­
derholung in diesem Organum eine wichtige Rolle. Eine ganze Reihe durchweg auch recht 
prägnanter , längerer Melismen nämlich kehrt in F mehrmals wieder, verstreut über den ganzen 
Satz. 
ABBILDUNG 2: 
So erscheint das Melisma von Ziff . 6 (Abb. 2: a) leicht gekürz t wieder bei Zif f . 20 (wo es zu­
gleich eine Reduktion des Vaz-Melismas darstellt), dann wieder bei Zi f f . 32 (mit der gleichen 
Beziehung zu Vat), unabhängig von Vat erneut bei Zi f f . 55 und noch einmal ganz am Schluß 
(Ziff . 57). Melisma (b) erscheint - ohne Beziehung zu Vat - erstmals bei Zi f f . 1 1 (und wird 
dort anschl ießend zur Schlußbekräft igung abgewandelt wiederholt) , kehrt wieder bei Zif f . 22 
(mit Bezügen zu Vat) und - hier nun weitgehend mit Vat identisch - bei Zi f f . 24 und 28, er­
scheint dann wiederum nur in F bei Ziff . 30 und Ziff . 45 und schl ießl ich leicht variiert noch bei 
Ziff . 49. Melisma (c) ist bei Ziff . 21 wohl aus Vat abgeleitet, bei Z i f f . 31 in anderer Weise auf 
Vat bezogen, bei Zif f . 38 und Ziff . 56 aber völlig unabhängig von Vat. Melisma (d) schließlich 
erscheint erstmals - leicht auf Vat anspielend - bei Ziff . 29, dann wieder bei Ziff . 33 (ebenfalls 
mit Bezügen zu Vat) und erneut, etwas variiert, nach Zif f . 37. Besonders schön zeigen hier die 
Stellen bei Zif f . 29 und 33, wie die ein wenig ziellos kreisende Melodik von Vat in F ersetzt 
wird durch ein schärfer konturiertes Mot iv , das eine viel s tä rkere Beziehung zwischen beiden 
Stellen zu stiften vermag. Darüberhinaus wird in F das Melisma von Zif f . 2 bei Zi f f . 27 wieder­
aufgegriffen (nur hier auch auf Vat bezogen), und das lange Melisma von Ziff . 25 kehrt bei 
Ziff . 44 wieder, folgt aber ebenfalls erst beim zweitenmal dem Traktatorganum. 
Ich beziehe mich hier auf die Mclismcnnummcrn in den Traktateditionen von Zaminer und Godt/Rivcra. 
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In Vat nun werden zwar ebenfalls gelegentlich Melismen wiederaufgegriffen - vgl. hier Ziff . 
8. 25, 46 Schluß und 49; das 2. Melismanach Ziff . 14 und Zif f . 19; Ziff . 20 und 32 - . freilich 
viel seltener und wohl nicht zufällig ausnahmslos solche Melismen, die dem Traktatbestand 
entnommen sind. Offenbar wird hier - und dies legen auch die stereotypen Initialwendungen 
nahe - doch noch mehr mit Formeln hantiert als p lanmäßig ein Beziehungsgeflecht konstruiert, 
wie es dann zweifellos in der Notre-Dame-Version von Petre amas nie vorliegt. In F ist man 
geneigt, geradezu von einem Netz von motivischen Korrespondenzen zu sprechen, das mehr als 
die Hälfte des Organums erfaßt. Wobei besonders das Geschick imponiert, mit dem hier Leonin 
immer wieder Material aus der Vorlage aufgreift, es mehrfach verwendet und so ausgestaltet, 
d a ß enge Motivbeziehungen entstehen, die im W/f-Organum meistens gar kein Gegenstück ha­
ben. Es ist hier offenbar eine formbildende Kraft am Werk, die in einer ganz neuen Weise mu­
sikalischen Zusammenhang stiftet und gleichsam architektonisch komponiert. 
In die gleiche Richtung weist ein weiterer Vergleich. Das Traktatorganum Allcluya. Hic 
Martinas (fol. 49) zeigt zwar keine signifikanten Gemeinsamkeiten mit dem gleichnamigen 
Notre-Dame-Organum (F f. 134, W 2 f. 79), wohl aber scheint es streckenweise als Vorlage für 
das denselben Cantus verwendende Alleluya. Ora pro nobis in F (f. 127. Μ 36) gedient zu ha­
ben. So übernimmt hier F im Alleluya-Teü etwa ein Drittel der Organalmelodik von Vat. ferner 
im Versus Passagen vor allem bei der Diskantpartie virgo Maria (die schon Immel e rwähn t 1 1 ) , 
bei natus und peccatoribus. Und natürlich läßt sich Leonin auch nicht die melodisch besonders 
reizvolle Passage [ingre-]ditur des Traktatorganums (Abb. 3) entgehen, formt sie aber so um, 
d a ß wieder eine liedhafte Korrespondenz zweier (nun wohl im ersten Modus zu rhythmisieren­
der) Glieder von je vier Perfektionen entsteht: 
ABBILDUNG V 
Auch hier nun findet sich i m Notre-Dame-Organum ein deutliches Moment musikalischer 
Formbildung, das im Traktatorganum nicht vorgebildet ist: Die Schlüsse des Alleluya und des 
Versus sowie die Binnenschlüsse pia und Maria verwenden alle das gleiche Melisma (das üb­
rigens auch wieder nicht im Melismenkatalog des Traktats vorkommt). Ein anderes Melisma 
folgt jeweils an den Schlüssen von nobis, des Versus und der i4//c/ww/-Wiederholung (die das 
erste Alleluya variiert) als den eigentlichen Sch luß bekräf t igender Anhang. (Eben dieses 
Sch lußmel i sma begegnet übr igens auch an allen formal wichtigen Punkten im Alleluya. Hic 
Martinus von F, das - als das diskantreichere und wohl spätere Organum - außerdem in seinem 
Versus von Ora pro nobis die ersten vier Melismen übernimmt.) 
Fassen wir zusammen. So wie Leonins Magnus Uber ist uns auch der Vatikanische Organum­
traktat samt seinen Beispielorgana nur in einer Abschrift vom Ende der „Not re -Dame-Epoche" 
erhalten, wobei die Notation sogar periphere - Westschweizer? - Provenienz vermuten läßt. 
Sein Inhalt aber scheint nicht nur eine ältere Praxis widerzuspiegeln, sondern tatsächlich am 
Entstehen des frühen, leoninischen Notre-Dame-Stils im Paris der Jahre um 1170 beteiligt ge­
wesen zu sein. Die melismatische Organumlehre des Traktats selber - die man mit Leo Treit-
Auf diese Parallele wies jüngst auch Hans Heinrich Eggebrecht hin {Musik im Abendland. Prozesse und Sta-
tionen vom Mittelalter bis zur Gegenwart, München 1991. S. 128 f.). 
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1er' 2 die früheste uns bekannte Kompositionslehre der abendländischen Tradition nennen 
kann - m u ß Leonin dabei zwar nicht unbedingt gekannt haben; immerhin können ihm die Trak­
tatorgana auch unabhäng ig vom Traktattext vorgelegen haben, und die verglichenen leonini-
schen Organa schienen ja eher Traktatmelismen zu vermeiden als zu benutzen. Doch ganz of­
fensichtlich gekannt hat Leonin die mit dem Traktat überl iefer ten Beispielorgana Petre amas 
nie und Alleluya. Hic Martinus, wie seine eigenen, unverkennbar darauf basierenden Magnus 
liber-Ovgam zeigen. Damit erweist sich, wenn nicht unmittelbar, dann zumindest mittelbar der 
Vatikanische Organumtraktat als die theoretische Basis der Pariser Notre-Dame-Kunst. 
Darüberhinaus zeigt sich uns in den beiden besprochenen Notre-Dame-Organa trotz der s t i l i ­
stischen Ähnl ichkei t zu den Traktatorgana Musik einer ganz neuen Quali tät , nämlich notwen­
dig schriftliche und in einem neuartigen Sinne wi rk l i ch „ k o m p o n i e r t e " Musik. Nun hat zu 
Recht Treitler davor gewarnt, Improvisation und Komposi t ion ebenso wie Mündl ichkei t und 
Schriftlichkeit in jener Zeit als Gegensätze zu sehen 1 3, und gewiß sind die Organumstücke des 
Traktats trotz ihrer Nähe zur Improvisationspraxis auch in einem gewissen Sinne komponiert. 
Doch die beiden Organa Leonins sind gerade durch ihre Abhäng igke i t von den Traktatorgana 
etwas grundsätz l ich Neues, nämlich Musik eines zweiten Stadiums - Musik gleichsam „über 
Musik" . Zum erstenmal in der Musikgeschichte wi rd hier Mehrstimmigkeit greifbar, die nicht 
pr imär Aussetzung einer gegebenen Melodie, nicht p r imär Anwendung von Fortschreitungs­
und Zusammenklangsregeln ist, sondern in kreativer Weise mit anderer, selbst schon geformter 
Musik umgeht und diese als Material für ein neues Mus iks tück verwendet (wobei man dem 
Komponisten hier das Bewußtsein eines ästhetischen Fortschritts durchaus unterstellen kann). 
So fließend im Vatikanischen Organumtraktat Improvisation und Komposition noch ineinander 
übergehen: In den beiden Organa Leonins ist das Moment kunstfertiger (Gesangs-)Praxis, die 
Ars organizandi, vollends dem kalkulierenden und abwägenden , Schriftlichkeit voraussetzen­
den (und am Schreibtisch, nicht mehr in der Kirche stattfindenden) Komponieren im modernen 
Sinne gewichen, und damit ein wesentlicher - wenn nicht der entscheidende - Schritt vollzo­
gen in der Entwicklung der Musik hin zum musikalischen Kunstwerk. (Das theoretische Ge­
genstück zu solcher „ref lekt ierender" Musik liefert dann erst viele Jahrzehnte später Anony­
mus 4, wenn er erstmals einzelne Kompositionen und Komponisten beim Namen nennt und 
ästhetisch beurteilt 1 4 .) Und nicht von ungefähr führt dies bei den leoninischen Organa auch so­
fort zu einer ganz neuartigen Verwirklichung genuin musikalischer Form über das komplexe 
Beziehungsnetz der Melismen, durch das die Architektur des Stücks hervorgehoben und eine 
musikalische Kohärenz erzielt w i rd , wie sie in der abend länd i schen Musik nun einmal das 
„Werk" auszeichnet. 
1 2 „Der Vatikanische Organumtraktat und das Organum von Notre Dame de Paris: Perspektiven der Entwicklung 
einer schriftlichen Musikkultur in Europa", in: Basier Jb. für historische Musikpra.xis 7 (1983), S. 25. 
1 3 Ebda. 
1 4 Fritz Reckow, Der Musiktraktat des Anonymus 4. Bd. 1. Wiesbaden 1967, S. 46 (= Beihefte zum Archiv für 
Musikwissenschaft. 5/6). 
